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Zeit und Zeitlichkeit 
Annäherungen an Jacob van Ruisdaels spätes Werk 
>Der Sonnenstrahl 
Originalveröffentlichung in: Hülsen-Esch, Andrea von u.a. (Hrsg.): Die Methodik 
der Bildinterpretation / Les méthodes de l'interpretation de l'image : 
deutsch-französische Kolloquien 1998-2000, Teilband 1, Köln u.a. 2002, 
S. 117-155 (Göttinger Gespräche zur Geschichtswissenschaft ; 16) 
Der sogenannte »Sonnenstrahl« Jacob van Ruisdaels im 
Louvre (Abb. i), ein mittelgroßes Bild mit den Ausmaßen 
83 x 99 cm, figuriert gemeinhin nicht unter den Meister­
werken des Landschafters, dessen Namen man schon zu 
seinen Lebzeiten eher mit nahansichtigen, stämmigen 
Eichen oder rauschenden Wasserfällen assoziierte.' Das 
Werk wird in die 1670er Jahre datiert,2 und nichts spricht 
dagegen, sich dieser Datierung anzuschließen, die in die­
sem Fall zu implizieren scheint, daß es sich um eine Kom­
pilation bekannter Themen und nicht um einen besonde­
ren Wurf innovativer Prägung handelt. Die Wahl für ein 
exemplarisch zu interpretierendes Bild fiel dennoch gerade 
1 Vgl. zu Jacob von Ruisdael insbesondere: Wilfried Wiegand, 
Ruisdael-Studien. Ein Versuch zur Ikonologie der Land­
schaftsmalerei, H a m b u r g 1971; E . J o h n Walford, Jacob Ruis­
dael and thc Perception of Landscape, N e w Häven 1991; Sey­
mour Slive, Jacob van Ruisdael. A Complete Catalogue of 
His Paintings, Drawings and Etchings, N e w Häven 2001; 
Jacob van Ruisdael. Die Revolution der Landschaft, Kat. 
Ausst. H a m b u r g und Haarlem 2002, hg.v. Martina Sitt u. 
Pieter Biesboer unter Mitarbeit v. Karsten Müller, Zwolle 
2002. Der Name »Ruisdal« wurde bereits von Jan Luyken 
direkt mit Wasserfällen in Verbindung gebracht: Beschouwing 
der Wereld, Amsterdam 1708, S. 90­93. 
2 Zur Datierung des Bildes s. Walford Ruisdael (wie Anm. 1), 
S. 171, Slive,/dco^ van Ruisdael (wie Anm. 1), Kat. Nr . 474, 
S. 346­348. 
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auf dieses W e r k aus d e m O e u v r e Ruisdae l s , wei l es - auf d e r 
T r a d i t i o n u n d d e m V o k a b u l a r d e r f o r t g e s c h r i t t e n e n h o l ­
l ä n d i s c h e n L a n d s c h a f t s m a l e r e i a u f b a u e n d ­ ein k o m p ­
l iz ie r tes Suje t z u e r f a s sen v e r s u c h t : die D a r s t e l l u n g v o n 
Zei t u n d Zei t l i chke i t näml ich , die hie r in e i n e m b e w u ß t u n ­
s p e k t a k u l ä r e n L a n d s c h a f t s b i l d s o w o h l d u r c h d e n r o u t i ­
n i e r t e n E i n s a t z v o n N a r r a t i o n als a u c h d u r c h d e n g e k o n n ­
t e n U m g a n g m i t g e n u i n b i l d n e r i s c h e n M i t t e l n geleis te t 
w i r d . I n d e m f r a n z ö s i s c h e n Ti t e l >Le coup de soleiU, d e r 
d e m Bild s p ä t e s t e n s 1804 g e g e b e n w u r d e , als es e r s t m a l s 
im K a t a l o g d e r W e r k e N a p o l e o n s v e r ö f f e n t l i c h t w u r d e , 
k l ing t dies be re i t s an. 3 A u c h w e n n ein Ti te l des 19. J a h r ­
h u n d e r t s , also e ine r Zei t , in d e r die n i e d e r l ä n d i s c h e n 
L a n d s c h a f t s b i l d e r des 17. J h . in e r s t e r L i n i e w e g e n i h res 
e r n e u t b e m e r k t e n j e d o c h n u r b e d i n g t v e r s t a n d e n e n >Rea­
lismus< g e s c h ä t z t w u r d e n , m i t V o r s i c h t zu b e h a n d e l n ist,4 
3 Antoine M. Filhol, Galerie du Musee Napoleon, 10 Bde., 
Paris 1804­1814; Bd. I, 1804, Nr . 79; vgl. Jacob van Ruisdael, 
Kat. Ausst. Den Haag u. Cambridge, hg. v. Seymour Slive u. 
R. Hoet ink , Cambridge 1981/82, Kat. N r . 47, S. 134­137. 
4 Vgl. zur Rezeption Ruisdaels im 19. Jahrhunder t , die in di­
rektem Zusammenhang mit dem neuen Gartenkul t und der 
Vorliebe fü r das >picturesque< zusammenhing, Walford Ruis­
dael (wie Anm. 1), S. i88ff.; zu derjenigen des >Sonnenstrahls< 
Kat. Ausst. Ruisdael 1981/82 (wie Anm. 3), S. 136f. Z u m 
Verständnis des holländischen >Realismus< im 19. Jh. s. als ein 
Beispiel der Kunstkrit ik Eugene Froment in , Die Alten Mei­
ster, Köln 1998 (zuerst frz. 1876), S. i4off. Er spricht davon, 
daß Ruisdael ein »Porträt von Holland hinterlassen« habe 
und weiter »gewiß kein geringer Ruhm für einen Maler, der 
nichts anderes geschaffen hat, als sozusagen leblose Land­
schaften« (S. 140), woran die noch immer gültige Hierarchie 
der Gattungen deutlich zum Ausdruck kommt . Dies wird 
diskutiert bei Svetlana Alpers, Kunst als Beschreibung. Hol­
ländische Malerei des 17. Jahrhunderts, Köln 1985 (zuerst 
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Abb. i: Jacob van Ruisdael, Der Sonnenstrahl. 
Paris, Louvre 
engl. 1983), S. 22ff. J .M.W. Turner z.B. fertigte bei seinem 
Besuch im Louvre eine Skizze des Bildes an und vermerkte: 
A fine coloured grey picture, füll of truth and finally treated 
as to light which falls on the middle ground. All beyond is of a 
true deep ton'd greyish green ... Es folgt Kritik an der Ver­
bindung der einzelnen Bildgründe und den von Bergem 
(Berchcm) eingesetzten Figuren; s. A. J. Einberg, A Complete 
Inventory of the Drawings of the Turner Bcquest, I, London 
1909: die Zeichnung S. 193, das Zitat: S. 182. Goethes kleiner 
Aufsatz: »Ruysdael als Dichter« (am 3. Mai 1816 im Morgen­
blatt für gebildete Stände, wieder abgedruckt in: Schriften 
zur Kunst, hg. v. Christian Beutler, Zürich 1954, S. 670­676) 
darf hingegen als erster Text einer ikonologischen Lesart an­
gesehen werden, wenn er Ruisdael sogar zugesteht »einen 
Begriff« auszusprechen (S. 671) ­ dennoch ist seiner Beob­
achtung eine hermeneutische Wendung nicht abzusprechen, 
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trifft diese Bezeichnung den auffälligsten Akzent des Bil­
des ­ jenen Akzent nämlich, der hier mit einem ziemlich 
großen und äußerst prominent plazierten Sonnenstrahl 
gesetzt wird, welcher die rundum maßvoll abgedunkelte 
Landschaft im Mittelgrund des Bildes hinter einer steiner­
nen Brücke schlaglichtartig erhellt. Nicht das Feld, das er 
beleuchtet, ist von Interesse, sondern der plötzliche 
Lichteinfall selbst, der mit bildnerischen Mitteln selbst­
verständlich zunächst räumlich eingegrenzt wird, der 
aber zugleich die Momenthaft igkeit des Geschehens zum 
Ausdruck bringt. Die Formation der in einer Diagonale 
mäßig schnell vorbeiziehenden Kumuluswolken am blau­
en Sommerhimmel deutet Bewegung und Veränderung 
an, und der deutlich konturierte Umriß des vom Boden 
hell reflektierten Sonnenstrahls insinuiert zugleich, daß es 
sich um einen Augenblick handelt. Es ist gewissermaßen 
eine Momentaufnahme, nach deren Festhalten sich die 
Landschaft schon in wenigen Sekunden anders gezeigt 
haben wird. Die prononcierte Darstellung des räumlich 
und auch zeitlich fixierten Sonnenlichtes, hebt den im 
wahrsten Sinne des Wortes festgehaltenen Moment her­
aus, läßt ihn im Bild bewußt gerinnen und setzt durch 
noch genauer zu bestimmende Repräsentationsmodi den 
kurzen Augenblick gegen die Dauer der weiten und nur 
Schritt für Schritt erkundbaren Landschaft und damit na­
türlich auch gegen die Dauer der Natur . 
Das Ziel des Beitrages ist es, diese Beobachtungen für 
die Bildinterpretation fruchtbar zu machen, um im Blick 
wenn er (ganz aus der Kenntnis der romantischen Malerei 
sprechend) in innerbildlichen Figuren die Betrachter reprä­
sentiert sieht (S. 674). 
122 
ZEIT U N D Z E I T L I C H K E I T 
auf die ästhetische Struktur einer Landschaft zugleich 
einen neuen Aspekt in die verfahren anmutende Diskus­
sion zwischen Anhängern und Kritikern der ikonologi­
schen Methode einzubringen, die in den letzten Jahren 
die Interpretation der holländischen Genremalerei ge­
prägt hat.5 Das komplexe und vielgestaltige Verhältnis 
5 Vgl. als Vertreter einer ikonologischen Lesart der hollän­
dischen Landschaftsmalerei: Wiegand Ruisdael-Studien 1971 
(wie Anm. 1), Hans Joachim Raupp, »Zu Bedeutung von 
Thema und Symbol fü r die holländische Landschaftsmalerei 
des 17. Jahrhunderts«, Jahrbuch der Staatlichen Kunstsamm­
lung in Baden Württemberg 17 (1980), S. 85­110; ders. , »An­
sätze zu einer Theorie der Genremalerei in den Niederlan­
den«, Zeitschrift für Kunstgeschichte 46 (1983), S. 401­418; 
Jan Bialostocki, »Einfache Nachahmung der N a t u r oder 
symbolische Weltschau. Zu den Deutungsproblemen der 
holländischen Malerei des 17. Jahrhunderts«, Zeitschrift für 
Kunstgeschichte 47 (1987), S. 421­438; Josua Bruyn, »Toward 
a Scriptual Reading of Seventeenth­Century Dutch Landscape 
Paintings«, in: Masters of Seventeenth Century Dutch Land­
scape Painting, Kat. Ausst. Amsterdam­Boston­Philadelphia, 
hg. v. Peter Sutton, 1987­88, S. 84­120; Eddi de Jongh, »Die 
Sprachlichkeit der niederländischen Malerei im 17. Jahrhun­
dert«, in: Leselust. Kat. Ausst. Frankfur t 1993, S. 23­33, bes. 
S. 28. Auch die behutsame Interpretation von Ruisdaels Wer­
ken von Ulrike Wegener ist noch von der Dichotomie von 
Realismus und Bedeutung geprägt, s. »Zur Landschaftskon­
zeption Jacob van Ruisdaels. Bilderfindung und Naturbeob­
achtung«, Niederdeutsche Beiträge zur Kunstgeschichte 36 
(1997)» S» 113­125. ­ Grundlegende Kritik an an der ikonolo­
gischen Herangehensweise bei Alpers 1985 (wie Anm. 4), ­
sie wies (in Absetzung von der moralisch­religiösen Lesart) 
zurecht auf das wachsende wissenschaftliche Interesse an der 
Welt und ihrer Darstellung hin. Aus der jüngeren Forschung 
sei exemplarisch verwiesen auf: Walter S. Gibson, Pleasant 
Placcs. The Rustic Landscape fror» Bruegcl to Ruisdael, Ber­
keley, Los Angeles, London 2000, S. 56­60; und zuletzt Jochen 
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v o n >Subject< u n d >Not - sub jec t< , b z w . v o n m o r a l i s c h e r 
D i d a x e u n d m i m e t i s c h e r N a t u r w i e d e r g a b e w i r d n ä m l i c h 
w e d e r n u r im B e z u g d e r B i l d e r auf e i n e v o r g e f u n d e n e 
W i r k l i c h k e i t o d e r e i n e a b s t r a k t e B o t s c h a f t , n o c h al le in in 
d e r m e t h o d i s c h e n R e f l e x i o n d e r I n t e r p r e t e n v e r h a n d e l t , 
s o n d e r n es ist e b e n f a l l s T h e m a u n d p r o d u k t i v e s S p a n ­
n u n g s f e l d d e r B i l d e r se lbs t . 6 D i e V e r m i t t l u n g v o n Z e i t ­
l i chke i t d u r c h d i e E r f a h r u n g v o n Z e i t i m Coup de soleil 
s c h e i n t h i e r f ü r ein g e e i g n e t e s Beisp ie l u n d d i e h i e r v o r ­
g e n o m m e n e A n a l y s e , d i e L e k t ü r e u n d B e t r a c h t u n g z u 
g le i chen T e i l e n in i h r R e c h t s e t z e n m ö c h t e , w i r d sich an 
f o l g e n d e n T h e s e n o r i e n t i e r e n : 
i ) D e r v o n R u i s d a e l g e m a l t e S o n n e n s t r a h l ist k e i n e m a r ­
g ina le N e b e n e r s c h e i n u n g , die ledigl ich d e r l ang t r a d i e r ­
t e n u n d e i n g e ü b t e n t i e f e n r ä u m l i c h e n S t a f f e l u n g d e r 
L a n d s c h a f t d i e n t , in d e r e n D a r s t e l l u n g s ich d e r M a l e r 
a n d i e l a p i d a r e A n w e i s u n g v a n M a n d e r s g e h a l t e n h a t , 
Becker, »>Een heuchelyk vermaak . . . maar ook een heldrc 
baak<. Zu verschiedenen Möglichkeiten, holländische Land­
schaften zu betrachten«, in: Jacob van Ruisdael. Die Revolu­
tion der Landschaft, Kat. Ausst . H a m b u r g und Haarlcm 
2002, hg.v. Mart ina Sitt u. Pieter Biesboer unter Mitarbeit v. 
Karsten Müller, Zwolle 2002, S. 145­152. Es bleibt zu bemer­
ken, daß sich momentan zwar eine Deutungsvielfal t durch­
setzt, daß allerdings nach wie vor kaum ein methodisches 
U m d e n k e n s ta t tgefunden hat, das auf die Bilds t ruktur selbst 
Rücksicht nehmen würde . 
6 Vgl. zu dieser Frage, die nicht zuletzt im Rahmen der herr­
schenden Kunst theor ie verhandelt wurde , die wegweisenden 
Aufsätze von Cre igh ton Gilbert , » ü n Subject and N o t ­ S u b ­
ject in Italian Renaissanee­Piciures«, Art Bulletin 36 (1952), 
S. 202­216; und Ernst H . Gombr ich , »The Renaissance Th e o r y 
of Art and the Rise of Landscape«, Gazette des Beaux Arts 6. 
Reihe 41 (1950), S. 335­360. 
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» z u w e i l e n a u c h d e n S o n n e n s c h e i n z u g e b e n « 7 - viel­
m e h r ist er ein visue l le r A u s d r u c k des A u g e n b l i c k s . 8 
2) D a s im 17. J a h r h u n d e r t a l lgegenwär t ige T h e m a d e r Ver­
gängl ichkei t , das bere i t s in d e r b e s c h r i e b e n e n K o n f r o n ­
t a t i o n v o n A u g e n b l i c k u n d D a u e r a n k l i n g t , läßt sich 
ebenfa l l s in d e r S y m b o l s p r a c h e des Bi ldes a u f s p ü r e n , 
d ie v o m m e n s c h l i c h e n L e b e n s w e g , d e s s e n H ü r d e n u n d 
d e r N o t w e n d i g k e i t , das L e b e n e i g e n s t ä n d i g z u e rg re i ­
f en , h a n d e l t . D i e i k o n o l o g i s c h e A n a l y s e d e r S y m b o l e 
7 Vgl. zur kunstgerechten Darstellung von Landschaft : Karel 
van Mander, Den grondt der edel vry schilder-const, Amster­
dam 1604; neu hg. und kommentier t von Hessel Mediema, 
2 Bde., Utrecht 1973; Kap. 8 »Landschap«. Dor t heißt es in 
Absatz 11: ... evenals soms 00k bet schijnsel van de zon, 
S. 206. Die einzige deutsche Ausgabe ist bis heute: Das Lehr­
gedicht, hg. v. R. Hoeckcr, Den Haag 1916, hier die Überset­
zung S. 201. Zur Einschätzung der Kunsttheorie van Man­
ders und seiner Kanonbi ldung s. Walter S. Melion, Shaping 
the Netherlandish Canon: Karel van Mandcr's Schilder-
Boeck, Chicago 1991. 
8 Vgl. zur Repräsentation des Augenblicks in der Malerei Hans 
Holländer, »Augenblicksbilder. Zur Zeit­Perspektive in der 
Malerei«, in: Augenblick und Zeitpunkt. Studien zur Zeit­
struktur und Zeitmctaphorik in Kunst und Wissenschaften, 
hg. v. Christian W. Thonisen u. Hans Holländer, Darmstadt 
1984, S. 175­197. Grundlegende Überlegungen zum Problem 
bei Dagobert Frey, »Das Zeitproblem in der Kunst«, in: 
ders., Bausteine einer Philosophie der Kunst, Darmstadt 
1976, S. 212­235; Gottf r ied Böhm, »Bild und Zeit«, in: Das 
Phänomen Zeit in Kunst und Wissenschaft, hg. v. Hannelore 
Paflik, Weinheim 1987, S. 1­23; ein vergleichender Gang 
durch die Malereigesehichte von Lorenz Dittman, Bildrhyth­
tnik und Zeitgestaltung in der Malerei, ebd. , S. 89­124; einen 
diesbezüglichen Überblick über die Kunstgeschichte bietet 
Götz Pochat, »Zeit/Los ­ zur Kunstgeschichte der Zeit«, in: 
Zeit/Los. Kat. Ausst. Krems 1999, Köln 1999, S. 9­95, mit Lit. 
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und metaphorischen Anspielungen, die auf den Ergeb­
nissen der zahlreichen seit den 1970er Jahren vorgeleg­
ten Einzelstudien zur Deutung der niederländischen 
Genremalerei aufbaut, kann allerdings nur als Aus­
gangsbasis dienen, gleichsam als paralleler Text zu 
dem, was das Bild tatsächlich zum Ausdruck bringen 
will. 
3) Die Stärke des Bildes liegt darin, daß es mit seinen 
Ausdrucksmöglichkeiten die Symbolik durch ästheti­
sche Exemplifikation ergänzt, also piktural die Zeit­
lichkeit vergegenwärtigt und die täglich wiederholbare 
und vor dem Bild abrufbare Erfahrung von der Beson­
derheit des Hier und Jetzt im Lauf der Zeit ins Bild 
holt. 
Letztlich geht es darum, jene Bildstrategien aufzuzeigen, 
die Zeit und Zeitlichkeit aus der rein symbolischen Ver­
gegenwärtigung in einen Erlebnisgchalt umzuwandeln 
versuchen, einen Erlebnisgehalt, der nicht unmaßgeblich 
zum Erfolg dieser Bildgattung geführt hat, die seit dem 
16. und dann vor allem im 17. Jahrhundert bekannter­
maßen sowohl in den Niederlanden selbst als auch im 
Ausland besonders beliebt war.9 Dies soll in drei Schrit­
ten geschehen: der Vorstellung der Symbolsprache, der 
9 Nicht umsonst ist die >verscheydenheyt< (varietas) eine der 
wichtigeren Kategorien in van Manders Anweisung zur Er­
stellung von Landschaften, s. Becker, »Een heuchelyk ver­
maak« 2002 (wie Anm. 5), S. 146. Vgl. zu den Marktbedin­
gungen der expandierenden Genremalerei der Niederlände 
die Beiträge in: Kunst voor de markt. Art for the market 
1500-1700, (Nederlands kunstistorisch Jaarboek, 50 [1999D 
hg. v. Reindert Haikenburg, / .wolle 2000. 
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Untersuchung der im Bild angelegten, spezifischen ästhe­
tischen Erfahrung und abschließenden Überlegungen zur 
Repräsentation von >Zeit< im Gemälde. 
* * * 
Zunächst zu den einzelnen >lesbaren< Zeichen: Von der 
linken unteren Ecke ausgehend verläuft ein ausgefahrener 
Weg über die gesamte Breite des Bildes. Er führt von links 
her gesehen zunächst über eine steinerne Brücke mit rui­
nösen Brückentürmen, verzweigt sich dann im Mittel­
grund und könnte jene kleine Figur, die sich auf der Brücke 
befindet, an der Windmühle am Wegesrand vorbei ­ hin 
zu der im Mittelgrund auf einem kleinen Felsplateau lie­
genden Stadt bringen, die ebensowenig wie die Landschaft 
topographisch genauer bestimmt werden konnte.1 0 
Daß Wege auf Landschaftsbildern ein beliebtes Motiv 
waren und bezogen auf den darauf wandelnden oder fah­
renden homo viator als Symbole des Lebensweges ver­
standen wurden, bedarf keiner erneuten Ablei tung." Als 
geradezu plakatives Beispiel kann ein früheres Bild von 
Ruisdacl selbst dienen (die bewaldete Landstraße von 
1652, heute im Coun ty Museum in Los Angeles), auf dem 
eine Wegkreuzung an den vordersten Bildrand gelegt ist, 
wo eine Schäferin beinahe überdeutlich auf den richtigen 
10 Zu den Versuchen der topographischen Bestimmung, die 
von Gelderland über das Rheintal bis nach Frankreich rei­
chen, s. Ruisdael. Kat. Ausst. 1981/82 (wie Anm. 3), S. 135. 
11 Vgl. dazu Raupp, Bedeutung 1980 (wie Anm. 5), S. 94ff. mit 
Zahlrachen Bild­Beispielen; zum philologischen Kontext s. 
Wolfgang Harms, Homo viator in bivio. Studien zur Bild­
lichkeit des Weges (Medium acvum. Philologische Studien, 
21) München, 1970. 
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Weg und damit im übertragenen Sinn auf die richtige Ent­
scheidung weist.12 Auf unserem Bild ist jedoch keine ein­
zelne Entscheidung hervorgehoben, vielmehr führ t der 
nur mäßig bevölkerte Weg vor unseren Augen durch das 
Bild hindurch ­ an Ruinen ebenso wie an einer Wind­
mühle vorbei, die hier vielleicht einmal mehr als Symbol 
christlicher Erlösungshoffnung gelesen werden kann. '3 
Es ist ein Weg, der mehrere Stationen bereithält und unter 
anderem eine Brücke passiert, deren Schwellencharakter 
dadurch unterstrichen wird, daß sie über einen breiten 
gleichmäßig schnell dahinfließenden Strom führt , der 
durch das Motiv des Fließens auch die unaufhaltsam ver­
streichende Zeit symbolisieren dürfte. Die Ruinen bedür­
fen kaum einer förmlichen Deutung, sind sie doch allge­
meinverständliches Signum der Vergänglichkeit, die etwa 
in einem Emblem des Andreas Alciatus in der Frankfurter 
Ausgabe von 1557 auch mit einer Brücke kombiniert 
wurden (Abb. 2).14 Hier sinniert Pythagoras über den 
Flug der Kraniche und sein eigenes Tun. Der Text der 
deutschen Ausgabe erläutert: Wo gehst du her, was hast 
du getan, was hast Du Rechtes zu tun unterlassen ?— er 
12 Waldige Landstraße, Los Angeles Coun ty Museum, 86 x 
112 cm, 1652; Walford 1991, Abb. 70. 
13 Zu der Problematik einer eindeutigen Interpretation gerade 
der Windmühle , s. jüngst Becker »Een heuchelyk vermaak« 
2002 (wie Anm. 5), S. 146, mit alt. Lit. und zahlreichen wider­
sprüchlichen Beispielen aus der zeitgenössischen Literatur. 
14 Die Auswahl der Emblemata geschah hier lediglich anhand 
des einschlägigen Handbuches : Emblemata. Handbuch zur 
Sinnbildkunst des XVI. und XVII. Jahrhunderts, hg. v. Arthur 
Henkel und Albrecht Schöne, Stuttgart 21996. Andreas Al­
ciatus, Emblemata, Frankfur t 1557, Nr . 17: Wo gehstu her I 
was hastu gthon I wi hastu Rechts /.u tun underlohn. 
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Abb. 2: Andreas Alciatus, Emblemata, 1^7, Nr. i j 
fordert also auf, über die vormals getroffenen Entschei­
dungen und die daraus resultierenden Taten erneut zu re­
flektieren. '5 Dazu paßt es recht gut, daß vor den Resten 
des linken Brückenturmes der im Schatten leuchtend rot 
markierte, >gutbetuchte< Reiter von einem Bettler um eine 
Gabe angegangen wird (Abb. 3). Seine Entscheidung für 
das Almosen scheint noch nicht getroffen und so wird 
man diese Szene als Exemplum für die Entscheidung 
'S Pythagoras wurde zuweilen auch mit oder in dem Buch­
staben Y dargestellt, der die Wegscheide zeichenhaft zum 
Ausdruck bringt, s. Petrus Costalius, Petrus Costaiii Pegma 
cum narrationibus pbilosophicis, Lugduni 1555, S. 332, vgl. 
Henkel/Schöne (wie Anm. 14) Sp. 1294; vgl. auch Harms 
1970 (wie Anm. 11), S. 12fr. 
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se lbs t v e r s t e h e n d ü r f e n , d e n n ­ so die M o r a l d e r b e i l ä u f i g 
e r z ä h l t e n G e s c h i e h t e ­ g e n a u diese k le inen , a l l täg l ichen 
E n t s c h e i d u n g e n s ind es, die ü b e r d e n w e i t e r e n W e g e n t ­
s c h e i d e n , u n d die es a m E n d e zu e r i n n e r n gilt, w e n n m a n 
sich f r a g e n m u ß , o b m a n das R i c h t i g e ge tan o d e r u n t e r l a s ­
sen h a b e . N i c h t v o n u n g e f ä h r l iegt auf d e m k l e i n e n H ü g e l 
e i n e r d e r im R u i s d a e l s c h e n W e r k s o h ä u f i g e r s c h e i n e n d e n 
a b g e s c h l a g e n e n B a u m s t ä m m e , S y m b o l des T o d e s u n d des 
Las te r s u n d d a m i t w i e d e r u m e ine W a r n u n g v o r d e r v o m 
G e i z ge le i t e ten F e h l e n t s c h e i d u n g . ' 6 
A u c h die k le inen n a c k t e n S c h w i m m e r ( A b b . 4),1 7 die 
sich auf d e n e r s t en Blick r ech t v e r g n ü g t v o r d e r B r ü c k e im 
W a s s e r z u t u m m e l n s c h e i n e n , k ö n n e n u n t e r U m s t ä n d e n 
auf e ine r a n d e r e n E b e n e v e r s t a n d e n w e r d e n ­ w i e d e r läßt 
sich ein E m b l e m , d ie sma l aus d e m W e r k des N i c o l a u s 
T a u r e l l u s v o n 1602 h e r a n z i e h e n ( A b b . 5),18 u m i h r T r e i ­
b e n als L e b e n s k a m p f z u d e u t e n : D o r t ze ig t das Bild ­
a l l e rd ings bei b e d r o h l i c h u n t e r g e h e n d e r S o n n e , die gle ich­
sam auf die >letzte Minute< v e r w e i s t ­ S c h w i m m e r , d ie sich 
ans U f e r ge re t t e t h a b e n , u n d das M o t t o l au te t »Aut natet, 
16 Vgl. Wiegand, Ruisdael-Studien 1971 (wie Anm. 1), S. 66ff. 
17 Vgl. die mit großer Detailtreue wiedergegebenen Schwimmer 
in Ruisdaels >Ruine Kostverloren an der Amstel<, Walford, 
Ruisdael(wic Anm. 1), Abb. 121, S. 122. Das Motiv ist nicht 
so ungewöhnlich, wie man annehmen möchte, s. auch das 
Gemälde von Hendrick ten Oever : Ansicht von Zwolle mit 
nackten Badenden, University of Edinburgh, Torrie, Coli, 
von 1675, abgebildet in: The Golden Age of Dutch Landscape 
Painting. Kat. Ausst . , hg.v. Peter C. Sutton, Madrid 1994* 
Kat. N r . 41, S. 146fr., mit Lit.; Abb. S. 159. 
18 Nicolaus Taurellus: Emblemata Physico Ethica hoc est natu-
rae morum moderatricis picta Altdorf 1606, H4, vgl­
Henkel /Schöne (wie Anm. 14), Sp. 989. 
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Abb. j: Jacob van Ruisdacl, Der Sonnenstrahl. 
Paris, Louvre, Detail 
Abb. 4: Jacob van Ruisdael, Der Sonnenstrahl. 
Paris, Louvre, Detail 
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aut pereat«, also: »Entweder man schwimmt oder man 
geht unter«. Der beigefügte Text erläutert, daß das Leben 
ein fortwährendes Schwimmen sei, in dem jeder seine An­
gelegenheiten zu betreiben habe und er durch eigene Be­
mühung zusehen müsse, daß er nicht untergehe. '9 Die 
Bemühungen der Schwimmer in Ruisdaels Bild bleiben 
zwar recht ambivalent und es läßt sich schwer entscheiden, 
ob hier reines Vergnügen, Spiel mit der Gefahr oder tat­
sächlich eine gefährliche Situation dargestellt ist, aber der 
Hinweis auf das Leben als ein fortwährendes Schwimmen ­
sozusagen >im Fluß der Zeit< ­ macht Sinn. 
19 »Huius ne perimat te fluminis unda, natabis: I Skque tuo 
veniet parta laborc Salus / Nostraquc perpetuo consistit vita 
natatu I Res hic quisque suas ne moriatur agat-, ebd. 
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6: Juan de Boria, Empresas Morales 
I j 8 l , Nr. ii 
Dies entspricht dem gesamten Modus der Repräsenta­
tion, in der Licht und Schatten sich nicht einfach ablösen, 
sondern nebeneinander existieren ­ kein Sturm auf­ oder 
abzieht, sondern wechselhaftes, tendenziell freundliches 
Wetter die Atmosphäre bestimmt. Insofern lassen sich 
jene Embleme, die den Durchbruch der Sonne durch die 
Wolken zum Thema haben, auch nur bedingt zur Erklä­
rung heranführen, dennoch erweitern sie den Dcutungs­
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h o r i z o n t , d a sie das e igen t l i che E r e i g n i s des Bildes , d e n 
S o n n e n s t r a h l e b e n , auf e ine s y m b o l i s c h e E b e n e h e b e n . So 
b r i c h t d ie S o n n e in J u a n d e Bor ia s » E m p r e s a s M o r a l e s « 
v o n 15 81 d u r c h die W o l k e n u n d s t e h t d a m i t f ü r die U b e r ­
w i n d u n g v o n W i d e r s t ä n d e n ( A b b . 6 ) , 2 ° u n d die verg le i ch ­
b a r e D a r s t e l l u n g bei J u a n d e H o r o z c o y C o v a r r u b i a s v o n 
1589 ( A b b . y),1' tei l t in d e r Bei sch r i f t mit , d a ß die S o n n e 
u m s o hel le r sche ine , w e n n die W o l k e n a b g e z o g e n seien. 
I h r e m , auf S y m b o l i s i e r u n g a n g e l e g t e n M e d i u m g e m ä ß , 
ze igen die E m b l e m e die S o n n e ( fo lger ich t ig ganz a n d e r s als 
im G e m ä l d e ) j ewei l s als s t r a h l e n g e r a h m t e s G e s i c h t , d e s ­
sen K r a f t s ich in i h r e r M i m i k n i e d e r z u s c h l a g e n sche in t . 
S t ä r k e n u n d S c h w ä c h e n aller z u m Verg le ich h e r a n ­
g e z o g e n e n P i k t o g r a m m e l iegen d a r i n , d a ß sie e inen 
S i n n g e h a l t v e r d i c h t e n , d u r c h d ie A b s t r a k t i o n j e d o c h an 
A n s c h a u l i c h k e i t ver l i e ren . D e m e n t s p r e c h e n d m a g es p r o ­
b l e m a t i s c h e r s c h e i n e n , das v o r l i e g e n d e Bild als ein P u z z l e 
aus m e h r o d e r w e n i g e r e i n d e u t i g e n S y m b o l e n z u ve r s t e ­
h e n , d e r e n ü b e r g r e i f e n d e D e u t u n g leicht w i e ein z u s a m ­
m e n g e w ü r f e l t e s E r g e b n i s w i r k e n k a n n . ­ U n d d e n n o c h 
hat die F o r s c h u n g z u m V e r h ä l t n i s v o n E m b l e m a t i k u n d 
G e n r e m a l e r e i in d e n l e t z t e n dre i J a h r z e h n t e n in e i n e r 
Fül le v o n d i c h t e n E i n z e l i n t e r p r e t a t i o n e n ze igen k ö n n e n , 
d a ß f ü r das ze i tgenöss i sche V e r s t ä n d n i s ein wei t gefächer ­
t e r A n d e u t u n g s s p i e l r a u m v o r a u s g e s e t z t w e r d e n k a n n . 
S c h o n e ine relat iv o b e r f l ä c h l i c h e a b e r an a n d e r e n Bi lde rn 
20 Juan de Boria, Empresas Morales a la S. C.R.M. del Rey Don 
Phelipe nuestro Senor Prag 1581, S. 11, N r . 10; s. Henkel / 
Schöne (wie Anm. 14), Sp. 24. 
21 Juan de H o r o z c o y Covarrubias, Emblemas morales de Don 
luan Segovia 1589, II, N r . 6, vgl. Henkel /Schöne (wie 
Anm. 14), Sp. 25. 
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Abb. 7 : i/e Horozcoy Covarrubias, 
Emblemas morales 1589, I I , Nr. 6 
geübte Betrachtung des Bildes und der Abgleich mit 
dem längst konventionalisierten Symbolrepertoire dürfte 
demnach einem Betrachter in der zweiten Hälfte des 
17. Jahrhunderts vermittelt haben, daß das menschliche 
Leben im Laufe der Zeit eine Reihe von Herausforderun­
gen mit sich bringt, denen er sich stellen muß, daß diese 
Herausforderungen nicht immer auf den ersten Blick zu 
erkennen sind, und daß schlechten Zeiten auch wieder 
gute folgen werden. 
Dies ist allerdings nur die Ebene der Lesbarkeit im 
engeren Sinne. Inzwischen mehren sich die Stimmen der­
jenigen, die für eine vielschichtige Interpretation bzw. meh­
rere gleichberechtige Interpretationen plädieren, die das 
Augenmerk von der moralischen Botschaft auch auf die 
135 
TANJA MICHALSKY 
v o n d e n K ä u f e r n o f f e n s i c h t l i c h g o u t i e r t e n R e i z e d e r 
L a n d s c h a f t w i e a u c h des Bildes se lbs t l e n k e n . " E i n R e i z , 
d e r u n z w e i f e l h a f t v o n s o l c h e n B i l d e r n a u s g e h t , l iegt n ä m ­
lich in d e m f ü r die B e t r a c h t e r z u r e c h t g e l e g t e n , i m a g i n ä r e n 
u n d d o c h v o r g e b l i c h v e r t r a u t e n u n d n a t ü r l i c h e n E r f a h ­
r u n g s r a u m , de r i h n e n ü b e r die mora l i s che B o t s c h a f t h i n a u s 
auf se ine ganz eigene Weise das äs the t i sche V e r g n ü g e n ver ­
mi t t e ln k a n n , sich spieler isch in d e r L a n d s c h a f t zu b e w e g e n . 
B e s c h r e i b e n w i r das Bild n o c h e i n m a l aus Sicht des i m ­
p l i z i t en B e t r a c h t e r s , f ü r d e n d e r P r o s p e k t ja sch l ieß l ich 
e n t w o r f e n w u r d e / 3 s o stel l t s ich die S i t u a t i o n f o l g e n d e r ­
22 Auf die Freude im Umgang mit gemalten Landschaften ver­
wies insbesondere Gibson Places (wie Anm. 5). Huigen 
Leeflang (»Dutch landscape: the urban view. Haarlem and 
its environs in literature and art, 15th­171h Century«, Neder-
lands Kunsthistorisch Jaarboek 48 (1997), S. 53­115; sowie 
ders. , Ruisdaels Natur , in: Jacob van Ruisdael. Die Revolu­
tion der Landschaft, Kat. Ausst. H a m b u r g und Haarlem 
2002, hg.v. Martina Sitt u. Pieter Biesboer unter Mitarbeit v. 
Karsten Müller, Zwolle 2002, S. 21­27) u n ( f Jochen Becker, 
»Een heuchelyk vermaak« (wie Anm. 5) interpretieren die 
Landschaften hingegen eher im Sinne eines Lobpreisens der 
göttlichen Schöpfung, wie sie im calvinistischen Umkreis 
und von den Mennoni ten gepflegt wurde. Bislang kaum 
beachtet werden aber die Strategien, die das Vergnügen der 
Rezeption ausmachen. Vgl. zum Zusammenhang von Land­
schaftsmalerei und Konfessionalisierung auch Reindcrt Fal­
kenburg, »Calvinism and the Emergence of Dutch Land­
scape Art. An Evaluation«, in: Seeing Beyond the Word. 
Visual Arts and the Calvinistic Tradition, hg.v. P. Corbey 
Finney, Grand Rapids 1999, S. 343­368. 
23 Der »implizite Betrachter« weist auf die im Bild selbst 
verankerte Betrachterfunktion, die die Rezeption leitet, s. 
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m a ß e n d a r : V o r i h m , d e r sich auf e ine r k le inen A n h ö h e 
b e f i n d e t , l iegt e ine a b w e c h s l u n g s r e i c h e , hüge l i ge L a n d ­
s c h a f t in s o m m e r l i c h e m S o n n e n l i c h t . D e r W e g z u se ine r 
L i n k e n lädt d a z u ein , das Bild z u d u r c h w a n d e r n , d a m i t 
vi r tue l l a u c h die e igene P o s i t i o n z u v e r ä n d e r n u n d sich 
d e m Wechse l sp ie l v o n S o n n e u n d Scha t t en a u s z u s e t z e n . 
E s h a n d e l t sich n ich t u m e inen d e r in d e r h o l l ä n d i s c h e n 
L a n d s c h a f t s m a l e r e i s o b e l i e b t e n >Einfallswege<, w i e Ju l i e 
B e r g e r H o c h s t r a s s c r sie g e n a n n t hat , a b e r d e n n o c h u m 
e ine St raße , d ie n ich t n u r u m d e r K o m p o s i t i o n wil len 
e n t w o r f e n w u r d e , s o n d e r n d e n l ä n d l i c h e n B e d i n g u n g e n 
e n t s p r a c h u n d bei d e n z e i t g e n ö s s i s c h e n B e t r a c h t e r n E r ­
i n n e r u n g e n an i h r e L a n d a u s f l ü g e w e c k e n k o n n t e . 2 4 Seine 
Wolfgang Kemp, »Kunstwissenschaft und Rezcptionsästhe­
tik«, in: Der Betrachter ist im Bild, hg. v. dems. , Köln 1985, 
S. 7­27, S. 22. 
24 Vgl. Julie Berger Hochstrasser, »Inroads to Seventcenth­Cen­
tury Dutch Landscape Painting«, Nederlands Kunsthistorisch 
Jaarboek 48 (1997), S. 193­221. Sie konnte herausarbeiten, 
daß die Landstraßen der holländischen Landschaftsmalerei 
wohl schon von Zeitgenossen nicht als das alltägliche Ver­
kehrsnetz, das Städte verband, angesehen wurde (dieses 
wurde durch ein System von erheblich preiswerteren Fähren 
organisiert), sondern vielmehr als ein Zeichen für die länd­
liche Idylle, in die sich auch die städtische Bevölkerung im 
17. Jh. mit zunehmender Begeisterung begab. Vgl. auch 
Catherine Levesque, Journey Through Landscape in ijth 
Century Holland: The Haarlem Print Series and Dutch 
Identity, University Park, Penn. 1994, die die frühe, fast 
schon touristisch orientierte Bewerbung des Haarlemer 
Umlandes in Stichserien vom Anfang des 17. Jh. untersucht 
hat. Weniger bekanntes Bildmaterial bietet der Katalog der 
Ausstellung: Travel through Town and Country: Dutch and 
Tlemish Landscape Drawings I^O-I8JO, hg. v. Hans Ver­
beek, Haarlem 2000. 
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Eigenart liegt darin, daß er anders als die häufig darge­
stellten Zufahrtswege zu Städten, nicht direkt zu einem 
Ziel führt . Stellt man etwa Meindert Hobbemas berühmte 
»Allee nach Middelharnis«2 ' oder auch Ruisdaels »Weg 
nach Zuiderzee«26 zum Vergleich daneben (um nur zwei 
Beispiele unter vielen zu nennen), die den Betrachter sog­
artig in das Bild hineinziehen, so ist es im Gegensatz dazu 
hier ein Weg, der zwar Einlaß bietet, der aber doch vor­
überzieht und gemeinsam mit dem leicht distanzierten 
Betrachterstandpunkt eher einen kontemplativen Zugriff 
evoziert, der Länge und Dauer des Weges ins Bewußtsein 
ruft . Der Blick wird zwar ein Stück weit geleitet, doch 
kommt er auch vom Weg ab und wird zum Beispiel von 
jenem Sonnenfleck angezogen, der das Bild in merkwürdig 
undramatischer Weise bestimmt. Vergleicht man ihn mit 
anderen sonnenbeschienen Flecken in Ruisdaels Werk, so 
fällt gerade die scheinbar ziellose Darstellung auf, die wie 
gesagt weder etwas Besonderes ins Licht rückt, noch 
Sonne gegen Sturm ausspielt. Dies unterscheidet sie so­
wohl von den zahlreichen Darstellungen der Bleiche vor 
den Toren Haarlems, die sich u.a. aus dem Motiv der 
Bleiche selbst erklärt;27 als auch von der >Großen Land­
25 London, National Gallery, 103,5 x ' 4 1 c m > 1689. 
26 Madrid, Slg. Thyssen­Bornemisza, 44,8 x 54,6 cm, 1660­62. 
27 Vgl. zu den >Haarlempjes<: Linda Stonc­I crrier, »Views of 
Haarlem: A Reconsideration of Ruisdael and Rembrandt«, 
Art Bulletin 67 (1985), S. 417­436; Sergiusz Michalski, »Die 
emblematische Bedeutung der Bleichen in den >Haarlempjes< 
des Jacob van Ruisdael«, Niederdeutsche Beiträge zur 
Kunstgeschichte 31 (1992), S. 68­76; Pieter Bicsboer:, »Topo­
graphical identifications for a number of >Haerlempjes< by 
Jacob Ruisdael«, in: Shop talk. Studies in the honour of Sey-
mour Slive, Cambridge 1996, S. 36­39, S. 286­288. 
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Abb. 8: Rembrandt-N'achfolge, Landschaft. 
Kassel, Staatl. Kunstsammlungen 
schaft mit Schloßt 8 in der National Gallery in London 
wo zumindest eine Windmühle hervorgehoben wird, 
und insbesondere von derart pathetischen Bildformulie­
rungen, wie den >Weizenfeldern< in N e w York,29 w o das 
glückliche Zusammentreffen eine Familie in den kompo­
sitorischen Mittelpunkt und das Spotlight gerückt ist. 
Besonders aussagekräftig sind darüber hinaus die U n ­
terschiede zu der Kasseler Landschaft eines Rembrandt­
Nachfolgers von ca. 1650 (Abb. 8), die aufgrund einiger 
ikonographischcr Übereinst immungen zu Recht als Vor­
*8 London, National Gallery, 109 x 146 cm, Walford 1991, 
Abb. 158, S. 152. 
29 N e w York, Metropolitan Museum, 100 x 130 cm, Walford 
199 i . A b b . 1J3, S. 147. 
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bild für Ruisdaels Bild angenommen wird.30 Hier führ t 
nicht nur der Weg des Reiters in das Bild hinein, dessen 
Hor izon t sich gerade in deutlichem Kontrast zum Vor­
dergrund gelichtet hat, während die Gewitterwolken aus 
dem Bild heraus abzuziehen scheinen ­ hier wird insge­
samt ein völlig anderer Ton angeschlagen. Es handelt sich 
um den Augenblick des Aufklarens und dem Betrachter 
wird quasi versagt, sich von dem geradezu aus dem Bild 
herausdrängenden Ereignis zu distanzieren. Bildbestim­
mend ist die Perspektive auf das, was sich am Hor izon t 
als H o f f n u n g abzuzeichnen scheint. Es ist ein Augenblick 
der Verheißung, der sich recht gut mit den bereits erläu­
terten Motiven von Windmühle und Brücke vereinbaren 
läßt, die Überwindung und Weg zur Erlösung aufzeigen. 
Mag es zunächst auch unangemessen erscheinen, die 
circa zwanzig Jahre ältere, ausdrucksstarke und stim­
mungsgeladene Landschaft aus der Nachfolge Rembrandts 
neben Ruisdaels vergleichsweise freundliche und unspek­
takuläre Darstellung zu setzen, so ermöglicht doch erst 
der Kontrast, sich die Strategie des jüngeren Bildes klar 
zu machen: Meines Erachtens dienen die vorgenommenen 
Veränderungen in Komposit ion und Farbgebung genau 
dazu, den Akzent von der Gewalt der Natur zu ihrer 
Vielfältigkeit, Abwechslung und auch beruhigenden 
Dauer hin zu verschieben. Das Herabsetzen des Horizon­
30 Kassel, Gemäldegalerie Alter Meister, 67 x 87,5 cm; vgl. Ge­
mäldegalerie Alter Meister. Gesamtkatalog, 2 Bde., hg. v. 
Bernhard Schnaekenburg, Mainz 1996, S. 241 f. mit ält. Lit., 
von der hervorzuheben ist: Cynthia P. Schneider, Rem­
brandt 's Landscapes, New Häven ­ London 1990, S. 150­155, 
206­211. Zur Verbindung der Werke s. Kat. Ausst. Ruisdael 
(Den Haag ­ Cambridge 1981/82, wie Anm. 3), S. 135. 
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tes, das Auflockern der Gewitterwolken und die Distan­
zierung vom Geschehen ermöglichen eine völlig andere 
Rezeption des Bildes, die auf versöhnliche Stimmung und 
ein Wandern des Blickes setzt, der sich an der Dauer der 
ins Haus hinein geholten Natur ebenso erfreuen kann 
wie an dem Erfahren des herausgegriffenen Augenblickes. 
Diese Akzentverschiebung oder ­ neutraler ausge­
drückt ­ diesen Akzent zu bewerten oder gar historisch 
vor dem Hintergrund anderer Marktbedingungen und 
Rezeptionsserwartungen zu erklären, könnte nur eine 
materialgesättigte Geschichte der Landschaftsmalerei im 
17. Jh. leisten. Es kommt in unserem Zusammenhang 
darauf an, daß es Ruisdael gelungen ist, in seinem Medium 
mit dieser spezifischen Repräsentation der Landschaft 
einen Augenblick im Rahmen eines gedehnten Zeitraums 
darzustellen. Trotz aller Distanzierung nämlich, die dem 
Bild seinen versöhnlichen Ausdruck gibt, wird jenes Hier 
und Jetzt ästhetisch vermittelt erfahrbar und bringt damit 
das auch durch die Symbolsprache angesprochene Thema 
zum Ausdruck, daß es den jeweiligen Moment zu erleben 
und zu erfassen gilt. 
Die bis hierhin vorgestellte vornehmlich werkimma­
nente Interpretation läßt sich durch frühere bildliche 
Thematisierungen von Zeit in der niederländischen Land­
schaftsmalerei stützen. Bereits 1994 hat Hans­Joachim 
Raupp auf die Auseinandersetzung mit Zeit in einigen 
Landschaften Peter Paul Rubens hingewiesen und sie aus 
der Philosophie der Neostoiker zu erklären versucht.3 ' 
31 Hans­Joachim Raupp, »Zeit in Rubens' Landschaftsbil­
dern«, Wallraf Richartz Jahrbuch 55 (1994), S. 159-170. Zu 
den Landschaften von Rubens bis heute grundlegend: Lisa 
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Abb. 9 : Pieter Paul Rubens. Landschaft 
mit Steinfuhrwerk. St. Petersburg, Eremitage 
D i e » L a n d s c h a f t m i t S t e i n f u h r w e r k « v o n ca. 1620 ( h e u t e 
in d e r E r e m i t a g e in St. P e t e r s b u r g , A b b . 9)3 2 ist ein d e u t ­
l ich z w e i g e t e i l t e s Bild , dessen l inke Seite v o m n ä c h t l i c h e n 
M o n d b e s c h i e n e n w i r d , w ä h r e n d auf d e r r e c h t e n Seite 
n o c h i m m e r Tages l i ch t h e r r s c h t . Z w i s c h e n d iesen a u f e i n ­
a n d e r f o l g e n d e n Z e i t r ä u m e n rag t ein z e r k l ü f t e t e r F e l s e n 
e m p o r , v o r d e m g e r a d e ein F u h r w e r k auf d e m s c h w e r bc­
Vergara, Rubens and the Poetics of Landscape, London 1982; 
Wolfgang Adler, Landscapes (Corpus Rubenianum Ludwig 
Burchard, 18), London 1982; Chris topher Brown, Rubens 
Landscapes. Makingand Meaning, London 1996. 
32 St. Petersburg, Eremitage, 86 x 126,5 c m < Adler, Landscapes 
(wie Anm. 31), Abb. 62, Kat. N r . 19, mit Lit.; Brown, 
Rubcn's Landscapes (wie Anm. 31), S. 49tf. 
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fahrbaren Weg umzukippen droht , weshalb sich ein 
Mann mit großer Anst rengung dagegen stemmt. Hans 
Mielke hat auf ein Emblem Juan de Borias aufmerksam 
gemacht (Abb. 10), das unter dem Mot to »Hodie vive«, 
also »lebe im Heute« ein Fuhrwerk zeigt, dessen vordere 
Achse mit cras, (morgen) und dessen hintere mit hodie 
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(heute) überschrieben sind.33 Wieder haben wir es mit 
dem Appell zu tun, den Anforderungen des gegenwärti­
gen Tages nachzukommen, Vorsätze nicht auf morgen zu 
verschieben, da ebenso wenig etwas nachzuholen sei, wie 
die hintere Achse des Wagens die vordere überholen 
könne. Raupp hat zudem ein weiteres Emblem Johann 
Sauberts herangezogen (Abb. n ) , das unter dem Motto 
»Hodie resipisce - Heut scheinet dir das Liecht - Morgen 
thuts vielleicht nicht« eine Rückenfigur im Lichtstrahl 
zwischen zwei finsteren Räumen zeigt.34 Tag und Nacht , 
heute und morgen sind die distinkten Zeiteinheiten, die 
auch Rubens in einem Raumkont inuum vereint hat, wo 
der Lebenskampf des einzelnen deutlich in das Bild des 
Wagenlenkers gefaßt wurde, der auf dem abschüssigen 
Weg seinen Karren aufrecht zu erhalten sucht. Die Zeit 
kommt hier durch den Kontrast zwischen Hell und Dun­
kel, wie auch durch den Weg des Karrens ins Bild, das 
Thema des Ergreifens und Meisterns einer schwierigen 
Situation indes wird durch die Erzählung einer gefähr­
lichen Situation geleistet. Wenn dieses Bild auch viel stär­
ker einer Historie nahkommt als die vergleichsweise leere 
Ruisdaelsche Landschaft, wenn es also stärker auf Erzäh­
len als auf Erfahren setzt, so spiegelt es doch das offen­
sichtlich schon früher im 17. Jh. virulente künstlerische 
33 Hans Mielke/Matthias Winner, Peter Paul Rubens. Kriti­
scher Katalog der Zeichnungen, Originale ­ Umkreis ­ Ko­
pien. Staatliche Museen Preußischer Kulturbesitz. Die Zeich­
nungen alter Meister im Berliner Kupferstichkabinett, Berlin 
1977, S. 921, Nr. 32. Das Emblem befindet sich in Juan de 
Bona (wie Anm. 20), Nr. 39. 
34 Johann Saubert, Dyodekas Emblematorum sacrorum, 
Nürnberg 1 6 2 5 - 1 6 3 0 , Bd. III, Nr. 1 r. 
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Abb. 12: Pieter Paul Rubens, Landschaft. 
Berlin, Staatliche Museen Preußischer Kulturbesitz 
Interesse, den Moment des Ereignisses in ein Kont inuum 
einzuspannen, und Zeit damit zum bildlichen Thema zu 
erheben. 
Deutlicher wird dies noch bei der »Landschaft mit Kü­
hen und Entenjägern« aus den späteren 1630er Jahren, 
heute in der Gemäldegalerie in Berlin (Abb. 12).35 Es 
handelt sich um eine idyllische Landschaft, die dem Ideal 
Vergilscher Prägung entspricht und mit dem gemächlichen 
Vorgang des Melkens in frühabendlicher Stimmung die 
positiven Seiten des Landlebens in den Vordergrund 
stellt. Die Ruhe, in der Regenwolken hinten links abziehen 
und die Mägde sich im Abendlicht geradezu versunken 
ihrer Arbeit widmen, wird allerdings jäh von einem 
3 5 Berlin, Staatliche Museen Preußischer Kulturbesitz, 113 x 176 
cm, Adler 1982 (wie Anm. 31), Abb. 89, Kat. Nr . 31, mit I.it. 
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Schuß zerrissen, dessen Feuer noch an dem Gewehrlauf 
eines Jägers abzulesen ist. Kaum deutlicher kann ein sin­
guläres Gegenwartsmoment gegen den Eindruck von 
Ruhe und Dauer gesetzt werden und mit gutem Recht 
hat Raupp hiermit erneut ein Emblem Juan de Borias in 
Verbindung gebracht (Abb. 13). Dieses Zeichen steht un­
ter dem Motto »Sic ex instantibus aeternitas« und erläu­
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tert, daß Menschen, obgleich sie den Augenblick selbst 
nicht messen können, nur dazu befähigt sind, das Gegen­
wärtige zu erfassen; und daß so wie eine Linie aus Punkten 
besteht, die Ewigkeit aus Augenblicken bestehe.36 Die 
von Rubens planvoll miteinander verbundene Darstel­
lung von Natur unter verschiedenen Wettereinflüssen 
sowie das Spiel mit verschiedenen Formen des Lichtes 
bringt nicht nur die Dauer der Natur in ihrer zyklischen 
Veränderung, sondern ebensosehr die Bedingung des Be­
trachters, der sich zu ihr in ein Verhältnis setzen muß, 
zum Ausdruck. Phänomene des periodischen Wandels 
stehen der Momenterfahrung gegenüber und wie Emblem 
und Bild zu vermitteln suchen, bestimmt doch das eine 
das andere, denn ohne die Gegenwart und ohne die einzel­
nen Ereignisse gäbe es weder Geschichte noch Ewigkeit. 
Als philosophisches Erklärungsmodell für Rubens 
Aussage wurde ­ wie auch in anderen Zusammenhängen ­
auf die kosmologischen Vorstellungen der Stoiker ver­
wiesen, die dem Maler bekanntlich durch Justus Lipsius 
geläufig war.37 Die Neostoiker waren von der O r d n u n g 
des Kosmos überzeugt, davon, daß der Mensch sich den 
Erfordernissen der Gegenwart zu stellen hatte und dar­
über hinaus davon, daß das Naturerleben selbst einen 
36 Juan de Boria, Empresas (wie Anm. 20), Nr. 70. 
37 So Raupp, Zeit (wie Anm. 31), S. i68f. und ders.: »Rubens 
und das Pathos der Leidenschaft«, in: Rubens Passioni. Kul­
tur der Leidenschaften im Barock, hg. v. Ulrich Heinen und 
Andreas Thielemann (Rekonstruktion der Künste, 3) Göt­
tingen 2001, S. 159­179, bes. S. i72tf. Vgl. auch Justus Müller 
Hofstede, »Rubens und das Constantia­Ideal. Das Selbst­
bildnis von 1623«, in: Der Künstler über sich in seinem Werk, 
hg. v. Matthias Winner, Wanheim 1992, S. 375­379, mit Lit 
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hohen Erkenntnisgrad vermitteln konnte.3 8 So gut sich 
dies zu den von Rubens und Ruisdael dargestellten Land­
schaften fügt, so wenig sind philosophische Diskurse 
letztlich dazu angetan, um die Aussage der konkreten 
Bilder abzusichern ­ ist es doch gerade der Transfer einer 
sehr abstrakten Aussage in die bildliche Darstellung, die 
es zu erfassen gälte. Für die kunsthistorische Deutung ist 
gerade jenes Verhältnis von Belang, in das die vorgän­
gigen Zeichen im bildlichen Kont inuum zueinander 
gebracht werden. Auffällig ist dabei an Rubens Werken, 
daß einmal die dem Emblem entlehnte pictura eines 
Fuhrwerkes mit Tag und Nacht kombiniert wird, und im 
anderen Beispiel der Schuß für den Augenblick steht. In 
beiden Fällen wird die Zeit also durch bildinterne Zeichen 
pointiert thematisiert. Den Rahmen dieser Darstellung 
bietet aber ­ nicht grundlos ­ jeweils eine idyllische Land­
schaft, die ihrerseits die kosmische O r d n u n g repräsen­
tiert ­ und das auf eine Weise, die von den Zeitgenossen 
nicht nur als solche dekodiert werden konnte, sondern 
auch goutiert wurde. Es gilt daher nochmals zu unter­
streichen, daß schon vor dem Aufblühen des Neostoizis­
mus in den Niederlanden die Schönheit und O r d n u n g 
der Natur ein (zunächst aus Italien importierter) und 
im 17. Jahrhundert seit langem weit verbreiteter Topos 
der Literatur war, der keiner erneuten philosophischen 
Rechtfertigung bedurfte.3 9 Das Preisen der Natur , sei es 
38 Vgl. K. A. Bühler, Art. >Neustoi/.ismus<, Historisches Wörter­
buch der Philosophie, hg. v. Joachim Ritter/Karlfried Grün­
der, Bd. 6, Darmstadt 1984, Sp. 777­779. 
39 Vgl. zur italienischen Kunsttheorie Karen Hope Goodchild, 
Towards an Italian Renaissance Theory of Landscape, PhD 
University of Virginia, Ann Arbor 1998, mit Lit. 
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ob ihrer göttlichen Gewalt oder ob ihrer Schönheit, hatte 
die Landschaft längst bildwürdig gemacht. Was sich im 
Laufe des 17. Jahrhunderts vor allem gewandelt hat, ist 
die elaborierte Bildrhetorik, mittels derer die Landschaft 
zur Folie moralischer Didaxe genutzt werden konnte. 
Wie verhält es sich nun mit der Repräsentation von Zeit 
und Zeitlichkeit in unserem konkreten Fall? 
Zur Beantwortung dieser Frage sind sowohl die kunst­
historische Ausgangsposition als auch die bildliche Struk­
tur des »Sonnenstrahls« selbst zu bedenken. Zu ersterem 
ist zu sagen, daß die Landschaftsbilder des 16. Jahrhun­
derts in ihrer Kompilation möglichst vieler Details, dem 
hochgelegten Horizont und ihrer häufigen Präsentation 
als Weltlandschaften entweder der Meditation religiöser 
Inhalte dienten,40 den Lauf der Welt durch Jahreszeiten­
oder Monatszyklen zum Thema machten, oder aber zag­
hafte Versuche unternahmen, visuelle Erkenntnis neben 
anderen Wissensformen zu etablieren.4 ' Die Zeit spielte 
40 Dies konnte Reindcrt Falkenburg für die Landschaften Joa­
chim Patinirs zeigen s. Joachim Patinir. Landscape as an 
Image of the Pilgrimage of Life, Amsterdam ­ Philadelphia, 
1988. Zu den Weltlandschaften vergleiche Walter Gibson, 
Mirror of the Earth, The World Landscape in i6th Century 
Flemish Painting, Princcton 1989; sowie zahlreiche Beispiele 
in Panorama op de wereld. Het landschap van Bosch tot Ru­
bens. Kat. Ausst. s'Hertogenbosch 2001, hg. v. Paul Huys 
Janssen, Zwolle 2001. 
41 Vgl. insbesondere zu dem Monatszyklus von Picter Bruegel: 
Tanja Michalsky, »L'atelier des songes. Die Landschaften 
Pieter Bruegels d.Ä. als Räume subjektiver Erfahrung«, in: 
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in den meisten dieser Bilder weniger als Erfahrungsqua­
lität eine Rolle, sondern sie erschien vielmehr durch die 
Repräsentation der zyklischen Wiederkehr ebenfalls als 
kosmische Ordnungsgröße. Genau dies hat sich im 
17. Jahrhundert dann dahingehend gewandelt, daß paral­
lel zu dem in den Naturwissenschaften immer größer ge­
schriebenen Erfahrungsbegriff auch die persönliche Er­
fahrung der Natur gesucht wurde und in die Bildrhetorik 
einfloß. Der häufig beschworene Realismus der nieder­
ländischen Landschaftsmalerei ist nämlich nicht zuletzt 
auf die sorgfältig evozierte Fiktion eines Augenblicks 
zurückzuführen, eine subjektive Wahrnehmungseinheit 
also, die den Eindruck erweckt, man habe diese oder 
zumindest eine ähnliche Landschaft bereits mit eigenen 
Augen gesehen.42 Obgleich es sich in unserem Fall ­ wie 
Imagination und Wirklichkeit. Zum Verhältnis von mentalen 
und realen Bildern in der Kunst der frühen Neuzeit, hg. v. 
Klaus Krüger und Alessandro Nova, Mainz 2000, S. 123­
137. Zum Reflexionsniveau von Pietcr Bruegels Landschaf­
ten dies., »Hic est mundipunctus et materia gloriae nostrae 
Der Blick auf die Landschaft als Komplement ihrer karto­
graphischen Eroberung«, in: Das Geheimnis am Beginn der 
europäischen Moderne, hg. v. Gisela Engel, Klaus Reichert u. 
Heide Wunder, Frankfur t 2002, S. 436­453. 
42 Vgl. zu den Funktionsweisen des >Realismus< N o r m a n Bry­
son, Das Sehen und die Malerei. Die Logik des Blicks, Mün­
chen 2001 (zuerst engl. 1983). Bryson kritisiert Gombrichs 
(von Karl Popper geprägten) Ansatz einer voranschreiten­
den Entwicklung der Kunst und plädiert im Gegenzug zu 
einer Annäherung an die vorgefundene Wirklichkeit fü r 
die immer schon historische Produkt ion von Wirklichkeit. 
Demgemäß ist selbstredend auch der >Realismus< selbst 
historischem Wandel unterzogen, wenngleich Bryson ihn 
formal damit beschreibt, daß »das realistische Bild seine 
Uberzeugungskraf t nicht zuletzt [erreicht], indem es Infor­
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beschrieben - nicht um die mimetisch genaue Wiederga­
be einer Landschaft handelt, bietet das Bild explizit deren 
Illusion, indem es die Sensationen abbildet, die die Natur 
bieten kann. Es geht hier aber, wie hoffentlich deutlich 
wurde, nicht allein um die sogenannte >realistische< Wie­
dergabe von Natur , sondern es geht darüber hinaus um 
die Natur als Zeichen und Raum des Lebens, in dem die 
Menschen ihren Weg finden müssen. Ruisdael moderiert 
dieses Thema in seinem Spätwerk routiniert, indem er die 
bekannten Symbole verwendet und darüber hinaus (wo­
mit wir zum zweiten Punkt kommen) indem er sowohl 
eine distinkte Zeiteinheit erfahrbar macht, als auch die 
Dauer des Weges im distanzierten Blick behält. Er über­
setzt die pictura zu Sic ex instantibus aeternitas von Juan 
de Boria (Abb. 13) in ein Landschaftsbild, das durch den 
imaginär zu durchwandernen Raum gleichsam die Linie 
und durch das wechselnde Licht gleichsam die Punkte 
wiedergibt. Wie Gottfr ied Boehm es formuliert hat: die 
Zeitlichkeit des Bildes wahrnehmen zu können »erfor­
dert eine Sehwcisc, die Simultaneität und Sukzession in 
ihrem Wechselspiel erkennt.«43 Eben dies leistet nicht erst 
ein moderner Betrachter, sondern die Bildrhetorik Ruis­
mationen mit sich führt , die mit der Aufgabe der Bedeutungs­
erzeugung nicht direkt zu tun haben« (S. 84) ­ eine Eigen­
schaft die in besonderem Maß bei der Landschaftsmalerei zu 
f inden ist, weshalb sie (in der zeitgenössischen italienischen 
Kunsttheorie) als reine Mimesis abgetan wurde, und weshalb 
(aus dem Rückblick der Moderne) der vorgebliehe Bedeu­
tungsverzicht als Zeichen künstlerischen Autonomiebestre­
bens interpretiert wurde. Vgl. dazu exemplarisch Kenneth 
Clark, Landscape into Art, London 1949. 
43 Boehm, »Bild und Zeit« (wie Anm. 8), S. 20. 
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daels selbst impliziert bereits Betrachter, die das Wechsel­
spiel aus Sensation des Augenblicks und reflektierender 
Distanznahme aufnehmen, und es darf vorausgesetzt 
werden, daß die Zeitgenossen, die längst gelernt hatten, 
t rotz der verrinnenden Zeit das otium in der Natu r zur 
Regeneration und Kontemplation zu nutzen, das entspre­
chende Sensorium mitbrachten. 
Es gilt dabei zu betonen, daß die Situation, die Ruisdael 
auf seinem Bild darstellt, nicht per se zeithaltig ist, weil 
einfach jedes Bild, das einen Moment der Realität vor­
stellt, auch dessen Zeit ebenso wie seinen Raum wieder­
gibt. Die Zeit wird im Bild vielmehr bewußt konstituiert, 
und die Art und Weise, in der die Landschaft in unserem 
Beispiel repräsentiert und ästhetisch aufbereitet wird, ist 
nicht zuletzt vor dem Hintergrund der Geschichte der 
Landschaftsmalerei und ihrer Deutung, als eine Themati­
sierung von Zeit und damit auch von Zeitlichkeit zu ver­
stehen. Das Problem, Zeit im Bild darzustellen, besteht 
darin, daß im Gegensatz zu Literatur oder Musik alle seine 
Elemente simultan präsent sind. Zeit kann folglich nicht 
abgebildet, sondern nur vermittelt werden. In unserem 
Beispiel erfolgt das durch die wohl komponierte Darstel­
lung einer Landschaft zu einem bestimmten Zeitpunkt, 
zu der der Betrachter durch eigene Erfahrung aber auch 
durch Bewegungsindizien von Wolken, Wasser und Staf­
fage ein Davor und Danach hinzudenkt.4 4 Engführen läßt 
sich diese Interpretation, weil Symbolsprache und Bild­
struktur hier dergestalt kooperieren, daß die moralische 
Botschaft, nämlich das Gedenken der Vergänglichkeit, als 
44 Vgl. zum »Noch­Nieht« und »Gewesen­sein« ebd., S. 12fr. 
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Erfahrung abgerufen werden kann und indem die Mes­
sung von Zeit und ihren Einheiten in das Bewußtsein des 
Betrachters verlegt wird, der seine eigene Zeitlichkeit im 
Angesicht der wandelbaren Dauer der N a t u r begreifen 
kann. Die Betonung liegt dabei auf >kann<, denn fü r das 
Verständnis derartiger Bilder ist es unerläßlich, sich klar­
zumachen, daß das Erfahren von Zeitlichkeit nicht not­
wendig eine furchterregende Angelegenheit ist, sondern 
daß Bilder dieser Art mit Bedacht ein ästhetisches Ver­
gnügen bereiten, das auch der moderne Betrachter noch 
nachvollziehen kann. Die ­ frei nach Nelson G o o d m a n ­
auch den pikturalen Kunstwerken eignende Fähigkeit 
zur Exemplifikation ist es,4 ' die es einem Landschaftsbild 
ermöglicht, Zeit nicht nur symbolisch zu vergegenwär­
tigen, sondern vor allem zum Ausdruck zu bringen. Daß 
Ruisdaels Zeitgenossen sicher schneller als moderne In­
terpreten den Transfer von der Zeiterfahrung zur Ge­
mahnung an Zeitlichkeit leisten konnten, beruht indes auf 
ihrer kulturell kodierten Konsti tut ion von Wirklichkeit. 
45 Goodmans Begriff der >Exemplif ikation< versucht jene sym­
bolische Bezugnahme zu beschreiben, mit der insbesondere 
Kunstwerke etwas symbolisieren, das sie selbst besitzen ­ in 
unserem Fall wäre es eine spezifische Zeitstruktur. Vgl. zu 
dem häufig schwer zu fassenden theoretischen Begriff zu­
nächst das grundlegende Werk: Die Sprachen der Kunst. Ein 
Ansatz zu einer Symboltheorie, Frankfurt 1973 (zuerst engl. 
1968), S. 62ff. und zur Exemplifikation als »Symptom des 
Ästhetischen«, S. 253ff.; klarer wird der Bedeutungshori­
zont in: Vom Denken und anderen Dingen, Frankfurt 1987 
(zuerst engl. 1984), S. 92ff., i22ff., i93ff.; und in ders./C. Z. 
Elgin, Revisionen. Philosophie und andere Künste und Wis­
senschaften, Frankfurt 1989 (zuerst engl. 1988), S. 3sff. Vgl. 
zu Goodman: Jakob Steinbrenncr, Kognitvismus in der 
Ästhetik, Würzburg 1996, zur Exemplifikation bes. S. 49E 
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Bildnachweis: 
Abb. i, 3,4: Paris, Louvre 
Abb. 8: Kassel, Staatl. Kunstsammlungen. Gesamtkata­
log, Gemäldegalerie Alter Meister (wie Anm. 30). 
Abb. 9, 12: aus Hans­Joachim Raupp, Zeit (wie Anm. 31). 
Abb. 2, j-y, 10, 11, 13: aus Henkel/Schöne (wie Anm. 14). 
155 
